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UMA NOVA APRECIAÇÃO DO LIBERTY 


Por volta de finais do século xiX surge na Europa (e quase simul- 
taneamente em diversos centros) o movimento que viria a ser desig- 
nado, segundo cada país, por Art Nouveau, Jugendstil, Liberty ou 
Secession e que durante muitas décadas foi considerado como um 
sinónimo de antiarte e de degeneração do gosto, sendo como tal 
contraposto à beleza e qualidade das imitações de obras clássicas € 
do Renascimento. E, com efeito, se o gosto dominante por altura da 
viragem do século (se é lícito fazer um julgamento quanto ao gosto 
de uma época ainda tão próxima de nós) foi muitas vezes discutível e 
se as pinturas e as decorações de um Bume-Jones, de Morris ou dos 
pré-rafaelitas que acompanharam o movimento das Arts and Crafts 
nos parecem não poucas vezes desagradáveis, igualmente desagradá- 
vel pensamos ser grande parte do material decorativo do Liberty. 
Mas, contrastante com esse carácter «desagradável» do seu gosto, é 
pr=ciso reconhecer aos arquitectos do Liberty um mérito essencial e x 
de indiscutível alcance: o de terem tido a brilhante intuição da natu- X 
reza do material que utilizavam, o de terem compreendido que com o 
cimento e o ferro se podiam criar formas novas, formas resultantes 
precisamente da função de tais materiais e plenas de uma singular 
poesia. Esta «poesia do ferro» que hoje nos parece mais atenuada, tal 
como emurchecidas se encontram as glicínias e os irís do Salão 
Excelsior, foi no entanto um dos primeiros exemplos da nova digni- 
dade atribuída a este material e de uma renascida capacidade do 
homem para criar formas. 

Para uma mais correcta compreensão do Liberty e da sua sintaxe 
é essencial ter presentes os três elementos basilares sobre os quais se 
vem apoiar o novo estilo: 1) a influência da arte japonesa, com a x 
particularidade das suas estruturas assimétricas, em aberto contraste 
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com todos os ideais do Renascimento em que a simetria constituía 
uma das características fundamentais; 2) um renovado estudo da 
natureza interpretada através da organicidade das suas formas estru- 
turais (não, portanto, a reprodução da própria natureza — procurada 
ainda nas obras impressionistas —, mas sim o desenvolvimento de 
um elemento simbólico-estrutural dela derivado); 3) a admiração pe- 
las construções com base na técnica e na engenharia que, voluntária 
ou involuntariamente, demonstravam seguir uma certa organicidade 
da linho natural. 

Quais então os objectivos de tal movimento? (e refiro-me sobre- 
tudo ao sector da Art Nouveau, cujo expoente máximo foi o arquitec- 
to belga Van de Velde). Antes de mais, o fim de toda a imitação 
cega de formas estilísticas preexistentes, a tomada de consciência de 
formas artísticas populares não só pertencentes à tradição folclórica 
local como também a povos geograficamente remotos (como o Ja- 
pão) e a aplicação, portanto, de alguns dos princípios éticos e estéti- 
cos já programaticamente expressos por William Morris e realizados 
pela corrente inglesa das Arts and Crafts. Mas, ao contrário de 
Morris, que se batia contra toda a mecanização e advogava o regres- 


so ao artesanato manual, a Art Nouveau preconizava a adopção dos x 


novos materiais de construção e dos novos meios. mecânicos. 

É assim um erro da maior parte dos estudiosos modemos a divi- 
são de dois períodos distintos — a adopção dos novos materiais e o 
surgimento de um estilo floreado. O segundo pressupõe até, logo à 
partida, uma consciência exacta dos primeiros. Provavelmente, sem 
o Liberty, não teria sido possível nem a adopção dos materiais 
«tecnológicos» nem o advento desse organicismo, depois tão celebra- 
do, do qual a arquitectura orgânica de Wright e seus seguidores não 
é senão um episódio. Henry van de Velde, com efeito, referia-se já 
em 1902 ao orgânico! de uma maneira não muito diversa da de 
Wright, embora com uma visão de conjunto realmente exemplar de 
certos problemas artísticos que ultrapassam o âmbito da arquitectura. 
De facto, e graças a Van de Velde já na exposição de arte de 
Dresden em 1897 a Raumgestaltung foi tomada em consideração, ao 
lado da pintura e da escultura, como um facto artístico autónomo. 
Foi ele que realmente encontrou o caminho que levava das activida- 
des gráficas à ornamentação e desta às próprias linhas da construção, 
sendo os seus desenhos desta época ainda interessantes deste ponto 
! Cf. «Prinzipielle Erklirungen», «Das Organische» in: Kunstgewerbliche Lai- 
renprendigten. 1902. 
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de vista. Outro ainda dos seus primeiros ensinamentos foi o facto de X 


considerar a casa como um «organismo unitário» e de partir da planta 
em vez de partir da fachada. 

O início da Art Nouveau na Bélgica é assinalado pela obra de 
uma outra personalidade de primeiríssimo plano: Victor Horta (1861- 
1947), o qual já em 1893 havia criado essa excepcional Casa da Rue 
Turin em Bruxelas — notável sobretudo pela sua fantasiosa e sinuosa 
escada de ferro (V, 3) — e onde o novo material é utilizado com base 
numa dialéctica totalmente nova, com o abandono de toda a «cober- 
tura» estilística. Horta distinguiu-se em seguida pela sua Casa do 
Povo (1896) em Bruxelas, outro edifício genial que, na disposição 
“ondulante da sua fachada e no uso da estrutura metálica, apresentava 
uma audácia de construção completamente, inédita e que, infeliz- 
mente, foi ainda há poucos anos sacrificado pela especulação imobi- 
liária. 

Van de Velde, por seu lado — talvez influenciado pelo mobiliá- 
rio ousadamente revolucionário de Gustave Serrurier-Bovy (1856- 
1910) —, tentou no mesmo período criar toda uma 


e de móveis e 
de objectos concebidos segundo uma nova temática e, em 1894, 
construía a sua casa em Uccle, a qual desde logo se torna num dos 
centros irradiadores da nova teoria plástica. A vinda a Uccle do 
comerciante de arte S. Bing, proprietário da galeria parisiense Art 
Nouveau, viria a ter uma importante função catalisadora no que se 
refere à fase franco-belga do movimento. Com efeito, a exposição 
que Van de Velde organizaria em 1896 na galeria de Bing assinalaria 
o início do movimento em França ao mesmo tempo que lhe empres- 
tava o nome. Em França, o organicismo vandeveldiano haveria desde 
logo de degenerar num excessivo florealismo meramente decorativo 
do qual temos um exemplo nas características entradas do metropolita- 
no parisiense (V, 2) da autoria de Hector Guimard (1867-1942), o mais 
importante dos arquitectos da Art Nouveau francesa. Apenas parcial- 
mente [ graças, por exemplo, à parede envidraçada da sua garagem na 
Rue de Ponthieu (If, 2)] se pode incluir na categoria do novo estilo 
aquele que foi a personalidade máxima da arquitectura francesa: Au- 
guste Perret, do qual teremos ainda ocasião de nos ocupar. 

De Van de Velde devemos ainda referir, pelo menos, para além 
da sua casa de Uccle e da sua característica escrivaninha «reniforme» 
(v, 1), o Museu de Folkwang, em Haia, de 1902 e o Teatro do 
Werkbund, em Colónia (v, 4), de 1914. Em 1900 torna-se director 
da Escola de Arte de Weimar, cargo que ocupa até 1919, quando foi 
substituído por Gropius. 
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Fig. 2 — Victor Horta: Casa do Povo em Bruxelas (1896). 


Enquanto na Holanda a Art Nouveau encontrava apenas um se- 
guidor parcial em P. H. Berlage (1856-1934), conhecido sobretudo 
pela sua Bolsa de Amsterdão (vil, 2), pesado edifício de tijolo lem- 
brando o estilo românico, mas no qual a sala central merece referên- 
cia devido à utilização de estruturas de traves com o ferro à vista e 
devido à sua sobriedade, na Alemanha o movimento tomava a desig- 
nação de Jugendstil e na Áustria a de Secession. Jugendstil, nome 
criado pela revista Jugend (1896), fundada em Munique e na qual 
colaboraram Peter Behrens, Bruno Paul e outros. De Munique, o 
movimento expandiu-se para Darmstadt, cidade para a qual Behrens, 
o austríaco Olbrich (1867-1909) e Hans Christiansen haviam sido 
convidados pelo grão-duque Von Hessen em 1899. 

Simultaneamente, em Viena, Otto Wagner (1841-1918), K. Mo- 
ser (1868-1918), Joseph Hoffmann (1870-1956) e Adolf Loos (1870- 


1939) davam em 1897 início à Secession. O edifício da Secessão de X 


Joseph Maria Olbrich é o produto mais característico e espectacular 
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do Liberty austríaco. Nele se pode constatar a confluência das 
tendências funcionais e estereométricas (que se tornarão mais eviden- 
tes, como veremos, com Locos) com as tendências decorativas e 
floreadas que encontram um equivalente pictórico na obra de Klimt 
(1562-1918). Olbrich, sem qualquer dúvida, permanece (juntamente 
com o suíço Obrist, com Van de Velde e com Horta) como o repre- 
sentante mais significativo e coerente deste estilo. 

Torna-se neste ponto necessário ressaltar a dificuldade em estabe- 
lecer de modo definitivo a prioridade deste ou daquele país, deste ou 
daquele artista no percurso renovador da arquitectura. Todavia — e 
seguindo aqui a opinião expressa por Pevsner ro seu volume / pio- 
nieri del Movimento Moderno, 1937 (trad. ital. 1945), onde traça um 
óptimo retrato da época — pensamos poder reconhecer à Inglaterra o 
mérito de haver em primeiro lugar [já com as obras de Ruskin (1819- 
1900) e de Morris (1834-96)] iniciado uma vaga renovadora. A estes 
dois pensadores seguir-se-ia Arthur H. Mackmurdo (1851-1942), que 
em 1882 funda a Century Guild em Londres, seguida depois da 
Guild and School of Handicrafts de C. R. Ashbee (1863-1942). Gra- 
ças a estes dois artistas, tornou-se mais acentuado o abandono de 
reminiscências do Renascimento e mais acentuada também a tendên- 
cia para uma decoração baseada em formas sinuosas, dotadas de 
movimento e flamejantes — uma quase continuação da serpentine 
line ou «line of beauty» já preconizada por Hogarth um século antes. 
Os floreados da decoração —- muito evidentes nas obras de Morris e 
nas de C. A. Voysey (1857-1941) — haveriam, num segundo 
tempo, de se transferir para as estruturas dos próprios objectos, do 
mobiliário e da arquitectura, transformando-se de ornamento em es- 
trutura. Voysey, por exemplo, enquanto nas suas decorações é ainda 
floreal, procura na sua arquitectura ser o mais possível simples e 
linear, enquanto Charles Rennie Mackintosh (1869-1928), outro im- 
portante artista de Glasgow (pág. Iv, , 4), se serve de estruturas à vista 
que antecipam já certas linearidades neoplásticas. 

Ao mesmo tempo que na Europa, também na América se vinha 
verificando uma idêntica tendência — depois sufocada pelo vee- 
mente retomar das concepções neoclássicas da Exposição de Chicago 
de 1893 —, mas que foi evidente, por exemplo, nas formas movi- 
mentadas e ondulantes da Rockwood Pottery e, de modo mais espec- 
tacular, na obra do maior arquitecto da época: Louis Sullivan (1850- 
1924), do qual voltaremos ainda a falar. Este grande mestre, que 
pode ser sem dúvida consigerado como o pai da arquitectura ameri- 
cana, defendeu, por um lado, a funcionalidade e a clareza das formas 
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da construção e, por outro lado, seguiu um tipo de omamentação 
baseada em ondulações fluidas e livres, bastante próxima das decora- 
ções do Liberty europeu. Frank Lloyd Wright, que reconheceu em 
Sullivan o seu mestre, foi também ele um dos precursores do novo 
estilo. É quanto a nós uma fútil discussão o querer atribuir a Wright 
ou a Van de Velde o mérito de primeiro ter usado o vocábulo «orgã- 
nico», tal como o querer dar à América ou à Europa a precedência na 
distinção do primeiro germe daquela que se tornaria trinta ou qua- 
renta anos mais tarde na nossa arquitectura «funcional e orgânica». 
Certo é, pelo contrário, que num mesmo período países diferentes eX 
entre si afastados demonstraram uma idêntica necessidade de abando- 
nar o beco sem saída dos revivalismos e de inventar uma nova 
linguagem autónoma e independente. 

Para apoiar esta hipótese bastaria o caso da Espanha, país então 
mais do que hoje isolado dos outros e onde o programa das Arts and 
Crafts e do Jugendstil não havia ainda penetrado e que, no entanto, 
foi berço de uma personalidade de excepção como a de Antonio 
Gaudi (1882-1926), o qual apenas recentemente foi objecto de uma 
clamorosa descoberta por parte dos historiadores de arte (o próprio 
Giedion o não referia), e hoje considerado como um dos mais geniais 
inovadores da arquitectura modema. Este artista solitário cuja obra, 
e à cidade de Barcelona, se pode sintetizar na Casa Mila [vilt, 

+ 2, 3 (1907-10)], chamada La Pedrera, a sua obra-prima, na re- 
ame da Casa Battló (1905), no Parque Gúell (1900) e no 
incompleto e goticizante Templo da Sagrada Família, não deveria, 
em rigor, ser confundido com os outros artífices do Liberty. De 
facto, a sua é uma arte túrgida, sensual, mediterrânica, que parece 
mais inspirada na agave e no figo-da-índia do que no pálido íris e na 


glicínia dos floreados nórdicos. Gaudi serve-se das extraordinárias X 


possibilidades plásticas oferecidas pelo cimento armado para cons- 
truir edifícios incrivelmente livres e dotados de movimento nos quais 
o jogo dos volumes é sublinhado pela sinuosidade das curvas e 
acentuado por estranhas eflorescências [como as chaminés da Casa 
Mila (vii, 1)] e elementos ommamentais bizarros e muitas vezes ab- 
surdos, embora num certo sentido ligados a uma funcionalidade pró- 
pria. O facto de o «gosto» de tais decorações (como as cerâmicas 
policromas do Parque Giiell) poder causar desagrado não impede que 
as construções de Gaudi representem uma das primeiras tentativas 
modernas para voltar à dar uma força plástica à arquitectura e para 
criar uma «síntese das artes» através da participação nas suas obras 
de todas as artes visuais. 
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Mas Gaudi não deve ser considerado como o único artífice da 
renovação da arquitectura espanhola. Todo o período que vai de 
1880 a 1915 sobretudo na Catalunha?, nas cidades de Barcelona e de 
Valência, foi testemunha de um verdadeiro florescimento de talentos 
artísticos e arquitectónicos que deixaram monumentos notáveis, entre 
os quais se impõe pelo menos recordar os nomes de Doménech e de 
Montaner (autor do fascinante Palau de Musica de Barcelona), de 
Puig i Cadafalch e de Jujól, todos de Barcelona, e de Francisco Mora 
e Demetrio Ribes, de Valência. A riqueza e a fantasia dos edifícios 
destes arquitectos, assim como de muitos outros tantas vezes esque- 
cidos, faz com que ainda hoje o Modemismo catalão deva ser consi- 
derado como um dos episódios mais ricos em novos modelos estilís- 
ticos e em novas ideias de construção (e não apenas de meras supers- 
truturas ornamentais) da arquitectura europeia do início do século. 


2 Veja-se, a propósito deste período, o volume de Orio) Bohigas: Architertura 
modernista, Gaudi e il movimento catalano, Turim, 1969 (Arquitectura Modernista, 
Barcelona, 1968), e ainda o livro de Alexandre Cirici-Pellicer, El arte modernista 
catalân. Barcelona, 1951, que constitui o primeiro trabalho fundamental sobre este 
tema. 
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INTRODUÇÃO 


Aplicamos o termo art nouveau a um estilo da ar- 
quitetura e das artes figurativas e aplicadas que flores- 
ceu na última década do século XIX e nos primórdios 
do século XX. Precedido de uma longa fase prepara- 
tória, o fenômeno influenciou muitos ramos da arte 
até a eclosão da J Guerra Mundial e foi simultâneo em 
toda a Europa Ocidental; e, tal qual os estilos gótico, 
barroco e rococó, demonstrou a unidade fundamen- 
tal da cultura da Europa Ocidental, sendo exemplo da 
fermentação e do intercâmbio ininterrupto de idéias 
e de experimentos no seio de nossa cultura. 

Assim como muitos movimentos artísticos anterio- 
res, o art nouveau recebeu várias outras denomina- 
ções. A mais antiga, estilo “Liberty”, originou-se na 
Inglaterra e foi adotada pelos italianos, mas não sig- 
nificou coisa alguma em outros países, onde o esti- 
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lo tornou-se conhecido por art norveau (hoje o ter- 
mo aceito na Inglaterra), modern style, estilo “seces- 
são” e Jugendstil. Surgiram ainda designações mais pi- 
torescas e imprecisas, tais como style métro e style nouil- 
le na França, estilo “modernista”, estilo “iate” e esti- 
lo “floral”. 

Muitos desses termos originaram-se por motivos obs- 
curos e um tanto quanto casuais; alguns foram cria- 
dos com uma intenção derrisória, como outrora ha- 
viam sido o gótico e o barroco. “Estilo Liberty” era 
o nome de uma famosa loja londrina, fundada em 1875 
por Arthur Lasenby Liberty, que no final do século 
vendia anéis, broches e congêneres fabricados no no- 
vo estilo. Art Nouveau foi o nome dado pelo marchand 
Bing a uma loja especializada na venda de móveis, ta- 
peçarias e outros objetos no novo estilo avant-gard. 
O termo modern style foi amplamente utilizado pelos 
franceses em reconhecimento a sua origem em grande 
parte inglesa. Mas, visto que uma das maiores obras 
no novo estilo foi a série de entradas construidas pelo 
arquiteto Guimard para o métropolitain parisiense, os 
franceses deram-lhe também o nome de style métro. 
Quanto a style nouille (literalmente “estilo talharim”), 


foi inspirado nas linhas sinuosas e entrelaçadas que X 


constituam uma de suas características mais marcan- 
tes. Posteriormente, Edmond de Gouncourt, o mais 
velho dos dois irmãos que escreveram os famosos /our- 
nals, certo dia, numa visita casual à loja de Bing, no- 
tou que o estilo serviria muito bem para decorar com 
extravagância um iate de cruzeiro — daí o termo esti- 
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lo “iate”. Jugendstil proveio do título da revista ger- 
mânica Jugend, publicada pela primeira vez em Muni- 
que no ano de 1896. Estilo “secessão” veio de Sezes- 
sion, movimento artístico de Munique, Berlim e Vie- 
na que se rebelou contra o gosto oficial da época e rea- 
lizou muitas exposições. 

Esse movimento artístico, batizado com tantos nos 
mes, tinha por meta subjacente romper de maneira de- 
cisiva com as duas maiores tendências da arte ociden- 
tal da segunda metade do século XIX. Essa ruptura só 
poderia ser feita quando os artistas reconhecessem sua 
dívida para com cada uma dessas tendências. 

Em primeiro lugar, o art nouveau representou um 
rompimento com o estilo “histórico” que o precede- 
ra, estilo que incorporava uma tendência retrospecti- 
va e uma repetição muitas vezes eclética, embora fria 
e acadêmica, dos estilos mais famosos do passado. Em 
contraste com esse servilismo ao passado e às tradições 
dele derivadas, os artistas art nouveau proclamavam 
a intenção de basear sua arte na realidade presente ou 
mesmo em visões futuristas de uma realidade vindou- 
ra. É por isso que os vários termos aplicados a eles con- 
têm tantas referências à modernidade, à inovação e à 
juventude. Eles se julgavam jovens, no limiar de um 
nova era de pesquisas e experimentações, libertos dos 
grilhões do passado e decididamente voltados para o 
futuro. Quando o art nouveau incorporava elementos 
do passado, utilizava-se de estilos tão distanciados — 
no tempo (medievais) ou no espaço (chineses, japone- 
ses) — da tradição renascentista-clássica que o resulta- 
do ainda assim parecia original e moderno. 
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O art nonvears tinha um elemento em comum com 
o academismo do século XIX: ambos rejeitaram o na- 
turalismo, a outra grande tendência da arte ocidental, 
que se opunha de maneira controversa à arte acadê- 
mica. Embora o art nonveai pretendesse ser novo e 


moderno, seus expoentes negaram violentamente o naj - — 


turalismo, optando pela beleza, elegância e aspecto de- 
corativo — qualidades às quais os naturalistas haviam 
renunciado para retratar o lado sórdido da vida coti- 
diana. 

Os arristas art nomvear criticavam os naturalistas por 
sua imitação servil da natureza e seu apego a dados 
concretos; em sua visão, os naturalistas deveriam em- 
penhar-se em sintetizar esses dados e projetá-los em 
formas mais livres e imaginativas. Os naturalistas eram 
acusados ainda de nutrir um interesse excessivo pelo 
sórdido e vulgar, pelas cenas sombrias e triviais.do co- 
tidiano. Isso não significava que todos os artistas art 
nouvear quisessem renunciar às responsabilidades so- 
ciais; pelo contrário, geralmente tinham aguda cons- 
ciência dessas obrigações. Acreditavam, porém, que o 
dever público de um artista era não tanto espelhar as 
tristezas do cotidiano, mas sim criar a imagem de um | 
mundo de felicidade e beleza universais. Na verdade, 
O art nonvear era apreciado apenas por um público 
muito restrito, em grande parte de classe média-alta, 
até porque sc tratava de obras novas e experimentais; 
esse experimentalismo era inevitável, pois o artista art 
nouvean estava profundamente preocupado com a com- 
plexidade de padrão e com o uso de materiais al 
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dos. No entanto, essa aceitação restrita não passava de 
uma mera contingência, visto que o ideal art nosveau 
consistia em criar um conceito moderno de elegância 
e beleza destinado a um público tão amplo quanto 
possível. e 

O art nouveau, portanto, rebelou-se contra a arte aca- 
dêmica e contra o naturalismo. Na verdade, os artis- 
tas do movimento idolatravam a natureza, mas por 
“natureza” referiam-se a uma cálida e intensa vitali- 
dade natural cuja expressão não deveria ser feita pela 

jimitação de suas manifestações superficiais. O que pro- 
“punham era uma busca das raízes mais profundas da 
criação natural, para descobrir os processos ocultos que 
determinam o crescimento e o desenvolvimento das 
plantas e dos animais. Deviam dominar a quintessên- 
cia da natureza e extrair dela o patrimônio de estrutu- 
ras fundamentais e sintéticas subjacentes às diversas for- 
mas da vida animal e vegetal. Eis por que os traços es- 
tilísticos mais óbvios do art nouveau são as formas flui- 
das e as linhas entrelaçadas e coleantes, cujo propósi- 
to era representar o processo interminável da criativi- 
dade natural. Resultam daí as formas orgânicas, bio- 
mórficas e fitomórficas que, nas obras do art nouveau 
— seja na arquitetura, nos móveis, na cerâmica ou nos 
cartazes de propaganda —, impressionam à primeira 
vista. 

Cabe-nos acrescentar, porém, que essa imitação da 
natureza em sua essência (ao contrário da imitação “su- 
perficial"”e analítica dos naturalistas) não se restringia 
à ênfase em linhas ondulantes. Muitas obras do art 
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nonvean são compostas de inúmeras partes, peque- 
nas e intensamente vibrantes, que complementam 
ritmos lineares ou agem como substitutos deles. Na 
arquitetura, por exemplo, Victor Horta e Guimard 
concentraram-se quase que exclusivamente num li- 
nearismo que chamaremos de “correia de chicote”, 
ao passo que outras figuras de destaque — como os 
vienenses Olbrich e Hoffmann — usaram como subs- 
titutos uma abundância de motivos em xadrez ou 
em losangos. Pintores como Redon ou Seurat, por 
outro lado, demonstraram que partes vibrantes 
e intensas — tão pequenas que até poderíamos chamá- 
las de partículas — podiam coexistir com ondulações 
lineares. . 

O exposto acima não passa, naturalmente, de um es- 
boço dos principais aspectos do art nonveau; as varia- 
ções eram grandes, e as características específicas do es- 
tilo dependiam tanto da escola ou país em que ele se 


manifestava quanto das técnicas e materiais emprega- 


dos na forma artística envolvida. Tampouco podemos 
esquecer que os resultados concretos do art nouveau 
raramente atenderam por completo às metas do movi- 
mento. Muitas vezes o artista não conseguia desven- 


cilhar-se totalmente da tradição e do academismo, pro- : 


duzindo obras com elementos neoclássicos, neobarro- 
cos ou neogóticos. Quando não era esse o caso, ele fa- 
zia excessivas concessões a um exotismo “oriental” ou 
então contentava-se com um naturalismo pesado, es- 
tático, banal e anedótico. O estilo art nowveau privile- 
giavaa organicidade das formas biomórficas e fitomor- 
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ficas — assim, uma edificação, vaso ou móvel podia ser 
umaobra-prima de coerência e unidade. Entretanto, fo- 
ram muitas as experiências malogradas, em que o artis- 
ta não superou os princípios construtivos mais tradi- 
cionais. O resultado disso quase sempre era uma deco- 
ração superficial, que facilmente degenerava em puro 
esteticismo. 

Para concluir esta introdução, devemos salientar que 
o art nouveau foi parte de uma ampla tendência. Em 
específico, o art nouveau teve uma relação estreita com 
um movimento no romance, na poesia, no teatro e na 
música— movimento que ocasionalmente produzia um 
estilo próprio de vida entre seus praticantes e admira- 
dores — conhecido por simbolismo ou movimento De- 
cadente (termo este utilizado com uma conotação ou 
positiva ou negativa). Embora seja difícil fazer uma re- 
lação precisa, os dois movimentos são inequivocamen- 
te partes integrantes do Zeitgeist do final do século XIX 
e princípio do século XX. 
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9. H. Guimanl (186F TIP), Casa particularo Nº 60, Rue de Ta Fontaine Parto 


8. Lavirotte (186 [192 1). Casa particular, Nº 28 Avenme Rapp. Paris 


EE. A. Gaudi (1852-1926). Casa Mil (1905-1910), Barcelona. 


Ho Mo Voam de Velde (156% LHS). Cast do arquitetos Bloemenm crf (1896). Ueele, Bruxelas. 
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13. Villa próximas mar. Pesaro, Húlia. 
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1. CR. Mackintosh (1868-1928). Escola de Artes Glasgow. 


24 N. Morta (ESGE LO). Maisa Solvay (1895). Bruxelas. 3. V. Hora (ESGL 1917), Auditório do teatro Maison da people. Bruxelas. 


13 Molianna CESTO TAS6 Maison Stoclet (1905). Bruxelas. 5 0, Wagner (ESTE TES) Casa de majótica. Viver. 


2 Place Félix Faure, Paris. 
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3 Entradio de uma estação do metro de Paris. 
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